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Das Böse ist in der Welt 

Anmerkungen zu fragmentarischen Szenen aus Murnaus zwei- 

tem Film Satanas (1919) 

von Jürgen Kasten 

Kein Frühwerk eines renommierteren Regisseurs des deutschen Stummfilms 

ist so unbekannt wie das von Friedrich Wilhelm Murnau. Von sieben Filmen 

der Jahre 1919/1920 ist nur Der Gang in die Nacht (1920/21) erhalten. 

Um überhaupt einen Eindruck vom frühen Werk Murnaus zu erhalten, muss 

man Informationen aus Drehbüchern, Synopsen oder Phasenbildern bemü- 

hen, wie es etwa Enno Patalas getan hat, um sich dem ersten Film Der Knabe 

in blau (1919) zu nähern.’ 

Vor einiger Zeit sind zwei kurze Fragmente seines zweiten Films Satanas 

(1919) aufgetaucht. In Deutschland gezeigt wurden sie bisher noch nicht. 

Das hat simple Gründe. Das eine Fragment, das die Filmoteca Espagnola in 

Madrid sowie die Filmoteca Sevilla verwahren, ist nur 39 Meter (also etwas 

mehr als eine Minute) lang. Etwa drei Minuten umfasst das Fragment, das in 

der Kollektion des japanischen Sammlers Tomijiro Komiya als Vorspann des 

Joe May-Films Ihr großes Geheimnis (1918) in Tokio entdeckt wurde. 

Satanas ist ein Film mit drei Episoden und einer Rahmenhandlung. Satan 

bittet Gott darum, endlich erlöst zu werden. Doch das ist nur möglich, wenn 

es ihm gelänge, dass „ein Einziger aus Bösem das Gute tut“ (wahrscheinlich 

ein Zwischentitel, hier zitiert nach der Synopsis des Drehbuchautors Robert 

Wiene).? Die Episoden berichten von dieser nur allzu menschlichen Sehnsucht 

Satans, die sich natürlich als unmögliches Unterfangen herausstellt. 

Die erste Episode spielt im Ägypten der Pharaonen, die zweite ist Victor Hu- 

gos „Lucrezia Borgia” entnommen und die dritte in der Gegenwart der Revo- 

lutionsunruhen des Jahres 1918/19 angesiedelt. 

Lotte Eisner spricht in ihrem Murnau-Buch’ von einer weiteren ausführli- 

chen Synopsis des Films, die ebenfalls von Robert Wiene stammt, der zudem 

als künstlerischer Oberleiter fungierte und ursprünglich auch als Regisseur 

vorgesehen war. Eisner erwähnt bildeinrichtende Anmerkungen Murnaus in 

dieser Synopsis: es ist somit anzunehmen, dass es sich hierbei um einen 

drehbuchähnlichen Text handelt. Da er Eisner vorgelegen hat, ist weiter an- 

zunehmen, dass er in der Cin&mathägque Francgaise archiviert ist. Ein entspre- 

chender bibliografischer und Standort-Nachweis fehlt leider in ihrem Buch. 

Die beiden kurzen Film-Fragmente entstammen der ersten, also der ägypti- 

schen Episode. In den 39 Metern der in Madrid/Sevilla archivierten Szenen- 

folge sind einige Bilder doppelt einkopiert. Die Szene zeigt den Pharao 

Amenhotep (gespielt von Fritz Kortner), der mit seiner Sklavin, der Harfen- 
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ab gleitet, dann hat sie den Schlüssel für die sieben Türen im Blick, den der 

Pharao um den Hals trägt. Auf ihn hat sie es abgesehen, hier glaubt sie ein 

Geheimnis aus ihrer Kindheit lüften zu können. So hat es ihr jedenfalls der 

weise Eremit aus der Wüste Ela (gespielt von Conrad Veidt) geweissagt. Der 

Eremit ist die irdische Verkörperung Satans. Im Finale der Episode wird Nouri 

hinter den sieben Türen ihren Geliebten Jorab in den Armen von Phahi fin- 

den. Eifersüchtig verrät sie dies. Der ebenfalls eifersüchtige Pharao verurteilt 

die beiden daraufhin zum Tode. Als Nouri erkennt, dass Phahi einst ihre Mut- 

ter und sie vor dem Tod errettet hat, rettet sie diese und stirbt an ihrer Stel- 

le, um zumindest im Tod mit Jorab vereint zu sein. Die irre gewordene Phahi 

bittet den Pharao, ihr den Namen des Geliebten zu nennen, um ihn beim 

Sterben aussprechen zu können. 

Angesichts dieser kruden, in klassischem Sinn tragischen Melodrama-Hand- 

lung ist der Inszenierungsansatz, den Murnau in der skizzierten Szene wählt, 

überaus bemerkenswert: er gestaltet das Trügerische in einer vermeintlichen 

Liebesszene. Murnau deutet so auf die versteckten Emotionen und Ideen, auf 

Sehnsüchte und Verstrickungen, die für die Handelnden nicht völlig ver- 

ständlich sind, die sie aber leiten. 

Was der Pharao wirklich begehrt, ist unklar, vielleicht ist es die Frau, die er 

bereits besitzt. Das Geheimnis der sieben Türen ist er wohl selbst. Die Har- 

fenspielerin Nouri agiert aufklärerisch und berechnend zugleich. Sie weiß, 

wen sie liebt und sie möchte das Geheimnis ihrer Errettung als Kind lüften. 

Der Schlüssel am Hals des Pharaos soll das Rätsel lösen. Doch was sie hinter 

den sieben Türen findet, bringt keine befreiende Aufklärung, sondern nur ein 

weiteres Trauma: der Mann, den sie liebt, liegt in den Armen einer anderen 

Frau. Wo Liebe ist, sind auch Betrug und Eifersucht im Spiel, scheint Murnau 

bereits in dieser singulären Szene anzudeuten. Das Helle schreit nach dem 

Dunkel, das Böse nach dem Guten. Beides scheint zusammenzugehören, wie 

das Helle und das Dunkel im Helldunkel des von Murnau visuell bevorzugten 

Chiaroscuro. 

Auch in der Szene, die in Japan von der ägyptischen Episode von Satanas 

erhalten ist, geht es um suchende Blicke und versteckte bzw. zu entdeckende 

Zeichen. In dieser Szene treffen Nouri und Phahi zusammen, geführt von 

dem weisen Eremiten, der ein Satan ist. Die beiden Frauen lieben den selben 

Mann, sind also Rivalinnen, aber sie sind auch durch eine gute Tat verbun- 

den. Phahi (gespielt von Margit Barnay) trägt die Spange mit dem Bild einer 

bestimmten Göttin. Hieran wird Nouri erkennen, dass sie es war, die ihre 

Mutter einst rettete, In den Fotos aus der Kopie des japanischen Fragments 

erkennt man das Verbundene, Aneinandergekettete der beiden Frauen recht 

gut.‘ Auch das in der Spange konzentrierte Zeichen, das beiden lange nicht 

bekannt ist, und die fragenden Blicke hat Murnau genau inszeniert und in 

das Zentrum der Bildkomposition gerückt. „Ingeniously subtle expression of 
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actor's faces such as the gaze of Sadjah Gezza or the extreme close-up of Con- 

rad Veidt can be seen in the fragment“, bemerkte der japanische Filmhistori- 

ker Hiroshi Komatsu.’ Sicherlich hatte der noch recht unbekannte Regisseur 

F. W. Murnau 1919 nicht die Möglichkeit, sich Stoff und Drehbuch für seinen 

zweiten Film auszusuchen. Er musste wahrscheinlich froh sein, eine weitere 

Beschäftigungschance bei der kleinen Produktionsfirma Viktoria-Film zu er- 

halten. 

Satanas ist motivisch vor allem vom Drehbuchautor Robert Wiene geprägt 

und wäre auch für dessen schauerromantisch-exotischen Sujets und psycho- 

logischen Introspektionsversuche zu diskutieren, die sich von Furcht (1917) 

bis zum berühmten Caligari (1919/20) und zu Genuine (1920) spannen. 

Das Böse ist in Satanas wie selbstverständlich verwoben mit der Welt der 

Liebenden oder der um Liebe Ringenden. Fast programmatisch für die Bildäs- 

thetik ambitionierter deutscher Stummfilme um 1920 erscheint das sowohl 

motivische als auch visuelle Leitmotiv des Films, wenn in der einführenden 

Rahmenhandlung Gott dem Satanas aufgibt: „Du sahest im Licht die Finster- 

nis. Nun suche in der Finsternis das Licht!” Dieser starke dramatische und 

visuelle Topos findet sich in einer Reihe von Filmen, die Murnau inszeniert 

hat: so etwa in Der Januskopf (1920, nach Stevensons „Dr. Jekyll and Mr. 

Hyde“), Der Bucklige und die Tänzerin (1920) oder in Schloß Vogelöd (1921), 

wo eine liebende Frau urplötzlich zu ihrem der religiösen Askese verfallenen 

Gatten sagt: „Ich möchte etwas Böses sehen”. Das hört der sie still verehren- 

de Freund ihres Mannes, der diesen daraufhin erschießt. Natürlich geht es in 

Nosferatu (1921), in Faust (1926), in Sunrise (1927) und noch in Tabu 

(1930), wo das Böse in Gestalt des Hohen Priesters das Band zwischen den 

Liebenden zerschneidet, um dieses Motiv. 

Satanas und Tabu, ein ganz früher und der letzte Film Murnaus offenbaren, 

wie intensiv und fast durchgängig er sich in seinem Werk mit der komple- 

mentären Dualität von guter und böser Tat, von Licht (oder der Sehnsucht 

danach) und Dunkel beschäftigt hat. Bereits in seinem zweiten Film macht er 

sich und dem Zuschauer wenig Illusionen darüber, dass das Böse aus der Welt 

zu tilgen wäre. Es ist ihr integral zugehörig. Wehmütig und nüchtern zu- 

gleich deutet Murnau an, dass es auch mit dem scheinbar aufklärerisch Wei- 

sen (der Eremit von Ela in Satanas) oder dem religiös Bewahrenden (der 

Priester in Tabu) verwoben sein kann. 
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